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Die  Tonskizzen von 
Hans Josephsohn  
als Tagebuch
Bärbel Küster 
Mit dem Begriff des «Tagebuchs» soll hier kein biogra-
fischer Zugang zum Werk von Hans Josephsohn gewählt 
werden; statt um intime Kenntnisse aus der persönlich-
sten Perspektive des Künstlers soll es vielmehr um 
seine Entwurfspraxis und den Umgang mit den Ton-
skizzen gehen, die in seinem Werk eine besondere 
Rolle spielen.1 «Tagebuch» ist deshalb nicht wörtlich 
zu verstehen, sondern als konzeptueller Zugang, der in 
der Handhabung der Skizzen besondere Horizonte von 
Zeitlichkeit zu eröffnen vermag. Das Tagebuch wird in 
den Literaturwissenschaften als «Urform und Kataly-
sator literarischer Fiktionalisierungsprozesse» des Ichs 
begriffen.2 Die*r Urheber*in eines Tagebuchs will zwar 
nicht intentional eine Erzählung hervor bringen, vollzieht 
aber im Prozess des Schreibens einen narratologischen 
Selbst-Entwurf. Die Sukzession des Lebensverlaufes 
erlegt dem Tagebuch einerseits eine unhintergehbare 
Abfolge auf, weist aber immer wieder Analepsen und 
Prolepsen, Abschweifungen und Verknüpfungen mit Vo -
rangegangenem auf. Es wird deshalb auch als Vorläufer 
des Romans verstanden.3 Im Tagebuch entwirft das Ich 
ein narratives Verhältnis zur Welt, es erzeugt aus dem 
Erlebten durch das tägliche Neuansetzen eine Gegen-
wart, die durch die «literari sche» Form auch prospektive 
Bedeutung für den Entwurf eines Ichs erhält. Das 
Tagebuch löst sich insofern von der Wiedergabe des 
Faktischen und erzeugt zwischen Faktizität und Fiktio-
nalität eine Schwellenzone, in der sich mit dem chrono-
logischen Ablauf andere Zeitlichkeiten verschränken.4 
Das Tagebuch und seine Einträge können hinsicht-
lich ihrer Gegenwärtigkeit und Unmittelbarkeit mit 
der Skizze in der bildenden Kunst verglichen werden. 
Die Skizze gilt seit dem 18. Jahrhundert als der Entwurf, 
in dem am direktesten die «kühnen Gedanken der 
freyen Geister»5 zum Ausdruck kommen – hier in der 
Formulierung Johann Caspar Füsslis. In der Kunst - 
geschichte ist diese am Künstlergenie orientierte Vor - 
stellung der Authentizität der Skizze nie in Frage 
gestellt worden. Die Skizze gilt nach wie vor als direkte 
Spur des schöpferischen Ausdrucks. Es waren die 
einflussreichen französischen Kritiker Edmond und 
Jules  Goncourt, die mit ihrer Begeisterung für die heute 
berühmten Skizzen des 18. Jahrhunderts die Aus-
druckskraft der Flüchtig keit in die Kunst der Moderne 
vermittelten. Und die Goncourts waren auch die ersten, 
die die Analogie von Skizze und Tagebuch etablierten.6 
Der Generation der Symbolisten bedeutete dies sowohl 
eine  Aufwertung «flüchtiger» Wahrnehmung im Verlauf 
der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts als auch der 
fragmentarischen Darstellung zunehmend «offener» und 
ungenauer Formen, einer «Ästhetik des Unbestimmten» 
sowie einer «Poetik des Unvollen deten».7 Vor allem 
Auguste Rodin und Medardo Rosso sind als Vorläufer 
eines skulp turalen Impressionismus zu verstehen.8 Dass 
Skizzenhaftigkeit insofern auch eine Zeitdimension 
hat, wird mit dem Blick auf das Authentizitätsparadig ma 
 verstellt: Die Offenheit enthält auch Formen des Mög-
lichen und erzeugt eben jene Schwellenzone, die sowohl  
für den persönlichen «Selbstentwurf», für den künst-
lerischen Prozess des Entwerfens wie auch in der Rezep - 
tion eine Zeitdimension eröffnet.9
Hans Josephsohn bearbeitet in seinem Werk die 
aus dem Strom seines Erlebens  herausgegriffenen 
Momente zu Bildthemen, denen er eine Dauer, eine 
über zeitliche Bedeutung beimisst. Es geht ihm dabei 
weniger um die Flüchtigkeit der visuellen Wahr nehmung, 
nicht der nur unscharf registrierte visuelle Eindruck liegt 
ihm nahe.10 Es ist auch nicht die Vergänglichkeit des 
«Augenblicks», die Josephsohn thematisiert, sondern 
vielmehr versucht er permanent, den Augenblick zu 
überwinden, ohne dabei die Vergänglichkeit zu leugnen. 
Genau dieses Moment der Überlagerung von flüch- 
tigen Augenblicken und die Transformation, die diese 
durch das Aufbewahren wie durch ihre Formalisierung 
erfahren, ist Gegenstand des Tagebuchs. Mit den 
quasi- narrativen Strukturen seiner Reliefs bewegt sich 
Josephsohn in dieser Schwellenzone von Erleben und 
Fiktionalisierung.11 
Der Versuch, die Tonskizzen im Sinne einer Fiktio -
na lisierung zu verstehen, widerspricht damit auch der 
Deutung von Hans Heinz Holz, der den Werken aus dem 
Verständnis eines zugrundeliegenden Menschenbildes 
etwas Utopisches zuschreibt, einen geschichts-
philosophischen Ort der «Vordeutung auf ein zukünfti-
ges Menschsein».12 Diese utopische Interpretation,  
die bereits bei Paul Nizon 1971 angelegt ist, betont auch 
der Katalog des Essener Museum Folkwang, der der 
Interpretation von Holz folgt, und die «zeitlose Existenz» 
der Josephsohn’schen Schöpfungen hervorhebt.13 Hier 
soll dagegen das Prozesshafte seiner Werke im Sinne 
der von Henri Bergson so formulierten «entstehenden 
Handlungen» fokussiert werden: als eine Produktion von 
Entscheidungen, die selbst wieder neue und unerwartete 
Handlungen und «Formen» hervorbringen. Dieser nie 
endende Strom des Erlebens, der keine vorgegebene 
Richtung besitzt, scheint als Produktionsmodus des 
Tagebuchs wie auch der Tonskizzen von Josephsohn 
in seiner Offenheit nur durch Narration handhabbar zu 
sein.
Materialisierung der Vorstellung in Ton werden aller-
dings nicht Fragmente aus dem Zeitstrom herausgear-
beitet wie Filmstills aus einem «Bewusstseinsfilm».19 
Sie sind zwar dem flüchtigen Ablauf von Wahrnehmung 
und Imagination abgerungen, aber sie eröffnen eben 
auch weiteres Handeln, das einer solchen Vorstellung 
einer kurzzeitig angehaltenen filmischen Chronologie 
zuwiderläuft.20 Schon deshalb sind diese Materialisie-
rungen selbst nicht von Dauer, die Tonskizzen werden 
von Josephsohn zu einem überwiegenden Teil nicht als 
Fixierung verstanden, sondern als fluides Ausgangs-
material, das weitere Entwicklungen ermöglicht. Diese 
polymorphe Produktivität kann in kaum einem Medium 
so deutlich dargestellt werden, wie im Film.
Die Eingangssequenz von Jürg Hasslers 1977 
entstandenem Film Josephsohn – Stein des Anstosses 
beginnt mit einem nahsichtigen Schwenk über zahl-
reiche herumliegende Dinge im Atelier, ein Stillleben, 
das durch den Ablauf der Werkprozesse und des 
Lebens im Atelier unbeabsichtigt entstanden ist.21 Alles 
ist von einer Gipsschicht überzogen, alles dem Wir-
kungskreis des Künstlers einverleibt. Die Kamera folgt 
Hans Josephsohn (nachdem er seinen zerlumpten, 
gipsbe kleckerten Pullover angezogen hat), wie er eine 
am Boden liegende Tonskizze aufdeckt und von den 
nassen Lumpen befreit. Er lamentiert darüber, dass 
sie die Feuchtigkeit nicht mehr hielten. Die Kamera 
schaut dem Künstler über die Schulter. – Schnitt: Hans 
Josephsohn nimmt eine zweite Tonskizze in Augen-
schein und stellt lapidar fest, dass daran ja alles lose 
sei. Die Zuschauer*innen sehen, wie er einzelne 
getrocknete Tonteile in die Hand nimmt, in Erwartung, 
dass hier nun die Einzelteile wieder fixiert würden. Das 
Gegenteil jedoch passiert: Wie wackelnde Milchzähne 
werden die kleinen Formen abgesammelt und entfernt 
(Abb. 1). Josephsohn kommentiert, das sei ja gerade 
recht, um etwas Neues zu machen. Ein loser Kopf wird 
Gerhard Mack griff in einer kurzen Einlassung in  seiner 
Monografie über die Tonskizzen genau jenen oben 
genannten kunsthistorischen Topos der Skizze auf, 
indem er sie als Ausdruck des «ersten noch kaum gefil-
terten Impulses, der sich in dem mit Linie oder durch 
die Tonfläche begrenzten Geviert geschützt artikulieren 
kann» darstellte.14 Einer teleologischer Auffassung der 
Skizze widerspricht jedoch Josephsohns  Praxis. Wie  
Ulrich Meinherz 2008 ausführte, sind in den kleinen 
Tonskizzen noch narrative Strukturen enthalten, die in 
der späteren Bearbeitung der grossen Reliefs weiter 
abstrahiert werden.15 Als Werk-Beispiele wurden, um 
einer allzu biografischen Auslegung entgegenzuarbei-
ten, für die folgenden Überlegungen solche gewählt, die 
nicht an persönlichen Erlebnissen orientiert sind, gleich-
wohl ist auch in den Werken, die einen persönlichen 
Anlass hatten, diese Fiktionalisierung nachvollziehbar.16
I. Handhabung, Licht und Schwerkraft
Für die von ihrer besonderen Massstäblichkeit und 
Momenthaftigkeit gekennzeichneten Tonskizzen 
beschrieb Josephsohn, wie er eine Idee direkt in den 
Ton knete, sie nachfolgend allerdings nicht unbedingt ins 
grosse Format übertragen und umsetzen könne, weil der 
gefühlte Kern der Idee schon nicht mehr greifbar sei.17 
Die Skizzen sind, wie er sagt, extrem momenthaft und 
flüchtig, und zugleich der Versuch, ein inneres Bild zu 
umschreiben und ihm dauerhaften Ausdruck zu geben. 
Die kleinformatigen Skizzen leben von ihrer Direktheit: 
Keines dieser Werke brauchte mehr als 45 Minuten, 
um zu entstehen.18 Auch die weitere Verwendung der 
Tonskizzen, ihre Handhabung, das manuelle und räum-
liche Disponieren, kann Licht auf Josephsohns von 
zahlreichen Formen der Wiederholung und des Neu-
ansetzens bestimmte Arbeitsprozesse werfen. Mit der 
Abb. 1 und 2




dabei in die Hand genommen, eine Figur gelöst, die 
ganze untere Hälfte einer Tonskizze wird abgenommen, 
die offenbar schon vorher abgebrochen, aber noch 
zu einem Ganzen zusammengeschoben die Bruchstelle 
kaschierte. Einzelne Teile werden weiter entfernt, 
bis schliesslich die Skizze ganz aufgelöst ist. Vor den 
Augen der Zuschauer*innen demontiert der Künstler 
seine zerfallende Schöpfung, deren Zusammenhang nur 
noch durch die Schwerkraft auf einem Holzbrettchen 
liegend gestiftet worden war. Erstaunlich ist aber 
doch, warum eigentlich die Teile einzeln und sukzes-
sive abgenommen werden – er hätte doch auch das 
ganze Tonmodell einfach wegschmeissen können. 
Stattdessen ordnet er alles etwas verändert auf einem 
anderen Brett an, um neu zu disponieren. Es geht also 
im kreativen Prozess genauso um das Rückwärts- wie 
das Vorwärts-Arbeiten, um die Destruktion ebenso wie 
um die Konstruktion. 
Mit einer zweiten Tonskizze, die noch etwas feuch-
ter ist, verfährt er im Film ebenso. Die Vergänglichkeit, 
das Eintrocknen, Vergehen und Zerstören der Ton-
skizzen, ihre Fragilität, sind Teil des Arbeitskonzeptes 
und entsprechen der Flüchtigkeit auslösender Ideen 
und Vorstellungen. Der Film zeigt uns eine gegen-
über Regisseur und Kamera mit kleinem Show- Effekt 
inszenierte Geste: «Schau, das ist wertlos», sagt Hans 
Vergänglichkeit überdauert: Denn der Guss der aus - 
gewählten Skizzen in Englisch-Zement hatte in fast allen 
Fällen die unwiederbringliche Zerstörung des Originals 
in Ton durch den Gussvorgang zur Folge (Abb. 3).  
Es existiert also entweder die Tonskizze oder der Guss 
in Englisch-Zement. Josephsohn arbeitete sowohl mit 
den liegenden, lehnenden fragmentierten Tonskizzen 
weiter als auch mit den nun an der Wand montierbaren 
Zementgüssen. Beide begannen ab den frühen 
1960er-Jahren das Atelier zu bevölkern, wie hier an der 
Zürichbergstrasse, wo sie auf der Fensterbank liegend, 
ans Fenster gestellt und auf Regalen lehnend sowie am 
Boden zu sehen sind (Abb. 4). Bei den Zementgüssen 
liess Josephsohn auf der Rückseite eine kleine Vertie-
fung mit Aufhängevorrichtung anbringen. Wenn sie für 
die Arbeit näher in Betracht kamen, wurden die 
Zementgüsse an der Wand aufgehängt wie auch die 
kleinformatigen Bronzegüsse (Abb. 5). Was an Tonskizzen 
nicht aufgehängt werden konnte, wurde liegend und 
lehnend verwendet, teils auch um Fragiles noch fixieren 
zu können. Im Atelier, wie es ein Foto zeigt, das ver-
mutlich aus den 1990er-Jahren stammt, wurde die 
Arbeit mit der Schwerkraft zentrales Element nicht nur 
für die Wandreliefs (Abb. 6). Man sieht die Holzbalken, 
die als Abstützung für die grossen Wandreliefs aus Gips 
fungierten, deren teils noch feuchtes Material der 
Josephsohn, und hält seinen Fuss über das Ton- 
Modell. Den Vollzug dieser Geste zeigt der Film dann 
zwar nicht, aber die Szene inszeniert die positive Auf-
fassung von Vergänglichkeit im Sinne einer (endlosen) 
Prozesshaftigkeit: Alles kann weiterbearbeitet werden, 
nichts zielt auf den endgültigen Abschluss, alles bleibt 
vorläufiges Ergebnis. Am Ende der Szene im Film steht 
Josephsohns zufriedene Feststellung, «dass wenigs-
tens ein Brettchen frei wird».
Die erhaltenen, ungebrannten Tonskizzen sind 
 extrem fragil. Josephsohn modellierte den Ton ebenso 
wenig in orthodoxer Weise, wie er mit den Gipsmodel-
len nach dem Lehrbuch verfuhr.22 Im Film von Jürg 
Hassler ist erkennbar, wie er den Ton mit dem Model-
liermesser abschneidet oder in kleine Stücke reisst,  
um sie dann mit den Daumen auf die kleinen rechtecki-
gen Reliefplatten aus Ton zu drücken. Dadurch baut  
er weder Formen auf, noch modelliert er die Masse, 
sondern addiert kleine Stücke zu seinen Figuren (Abb. 2). 
Um die Tonskizzen besser handhaben zu können, liess 
Hans Josephsohn einen Teil von ihnen in Englisch- 
Zement giessen. Einige wurden und werden noch immer 
auch in Bronze gegossen – sie ändern ihren Status 
damit zu eigenständigen Werken. Die heute erhaltenen 
Tonskizzen, wie sie im Kesselhaus Josephsohn auf-
bewahrt werden, haben allerdings gerade aufgrund ihrer 
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Abb. 3
Ansicht der Reliefskizzen in Englisch-Zement  
im Magazin des Kesselhaus Josephsohn
Abb. 4
Hans Josephsohn im Atelier,  
Zürichbergstrasse, ca. 1960–1966
Abb. 5
Reliefskizzen im Atelier von Hans Josephsohn an der 
 Burstwiesenstrasse, späte 1960er- / frühe 1970er-Jahre




Interpretation des Themas, denn durch den Lichteinfall 
entstehen teils eigene erzählerische Qualitäten. Eine 
Bewegung wird evoziert oder zurückgenommen, wie 
z. B. die zarte Geste eines Körpers, der je nach Licht
als «sich versteckend» eher passiv oder sich aktiv
hervordrehend gesehen werden kann (Abb. 7). Verschie-
dener Lichteinfall lässt das Verhältnis zwischen Archi-
tekturelement und Figur jeweils anders erscheinen:
Die Figur tritt je nach Lichtsituation mal hervor, mal 
scheint sie sich eher zurückzuziehen.24 Das Verteilen
der Tonskizzen im Atelier gehört deshalb zu einer
von Josephsohn ausgeweiteten Praxis des Probe-
handelns. Nicht von ungefähr spricht der Künstler in
Hasslers Film angesichts der zwei fragmentierten Teile,
mit denen er zu dieser Zeit die grosse stehende Figur 
auf dem Waldfriedhof Schaffhausen er arbeitete, von
Bewegung und Eindrücken. Der heute noch in zwei
Teilen existierende Zement-Guss des Modells aus der
Sammlung des Kessel hauses wurde von Josephsohn
in Kombination des Architekturteils mit verschiedenen
Figuren aus getestet, um die stimmig ste Figur und
Körperhaltung in der Spannung zum Pfeiler rechts zu
finden. Dabei schwenkt er den Teil mit der Figur im
Licht vor und zurück. Das architekto nische Element ist
Schwerkraft nachgab. Das am Boden befindliche Hoch - 
relief, das man rechts im Profil sieht, ist schräg an die 
Wand gelehnt, die Figuren darauf staffeln sich lotrecht 
in äusserst plastischer Ausformung daran empor. An 
der Rückwand lehnen verschiedene Gips entwürfe, die 
das Licht jeweils unterschiedlich auffangen. Der 
Kontrast des Hochreliefs zum hängenden frühen Relief 
ohne Schattenwurf ist eindrucksvoll, der Weg dahin 
scheint über die kleinen Skizzen gegangen zu sein. Die 
Skizzen sind in ihrem kleinen Format sowohl hängend 
(«leicht») als auch lehnend («schwer») einsetzbar. Die 
Positionierungen der Arbeitsskizzen können zwischen 
den verschiedenen Werkphasen und Bildideen ein 
Prinzip der «guten Nachbarschaft» herstellen.23 Sie 
stiften mobile und stets neu kombinierbare Ensembles 
des Nachdenkens und gedanklicher Zusammenhänge, 
die neue narratologische Möglichkeiten eröffnen. Ihre 
Mobilität ist also ein entscheidendes Moment der 
Fiktionalisierung.
Die Tonskizzen und Zementgüsse ermöglichen 
zudem die Aufrichtung bzw. Ausrichtung im Raum und 
eine entsprechende Interpretation der plastischen 
Qualitäten, je nach Lage und Licht: Die Handhabung 
beeinflusst die Wahrnehmung der Figuren und die 
also der statische Teil, der figürliche dage gen beweg-
lich in seiner Imagination. Die aus der Handhabung der 
Tonskizzen hervorgegangenen Unschärfen in der Form 
der endgültigen Figuration belassen die vorausgehen-
den «Bewegungen» der Entwürfe noch als aufrufbare 
Erinnerungen des Bildhauers sichtbar. Er bringt sie in 
eine prägnante Form, in der sie aufgehen. Die stehende 
Relieffigur auf dem Waldfriedhof Schaffhausen, an der 
Josephsohn zu Beginn der 1970er-Jahre arbeitete, ist 
dafür ein gutes Beispiel (Abb. 8). Der Messingguss steht  
inmitten des Gemeinschaftsgräberfelds der Urnen-
bestattung. Josephsohn fügte sie in eine architektoni-
sche Rahmensituation ein, die sie zu einer Art Pfeiler-
figur macht: Mit einem sanften Schritt tritt sie aus dem 
Pfeiler hervor, überschreitet eine Schwelle, ertastet 
in leichter Hüftdrehung mit dem Fuss eine Stufe und 
löst sich von der architektonischen Verfügung, die sie 
oben am Kopf und rechts im Reliefgrund hält. Sie zeigt 
somit programmatisch, wie diese Handhabbarkeit 
auch der Schwerkraft entgegenarbeitet. Dort, wo sie 
mit dem recht plastischen Oberkörper und Kopf an 
die Gebälkzone anstösst, als wäre sie eine tragende 
Figur, ent stehen auch die stärksten Kontraste in der 
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Abb. 6
Atelier an der Burstwiesenstrasse, nach 1990
Abb. 7
Tonskizze von Hans Josephsohn mit Lichteinfall 
von rechts oben, Verz. 2048_2
Kesselhaus Josephsohn
Abb. 8
Hans Josephsohn, Ohne Titel, 1977  





Licht- und Schattenwirkung. Unten je doch verliert der 
Körper zunehmend an Masse und Plastizität, so dass 
der Fuss, der sich über die Schwelle tastet, sich nur 
in der Vorstellung der Betrachtenden materialisiert.25 
Die Figur scheint am oberen Gebälk zu «hängen», was 
im Bereich der Beine und des Fusses dann erst jene 
Freiheit der angedeuteten Bewegung über die Schwelle 
ermöglicht – ein Motiv, das symbolisch-poetisch am Ort 
auf dem Friedhof sinnfällig wird (aber keine ikonografi-
sche Tradition in der Grabmalplastik besitzt). 
II. Probehandeln, Zeit überschreiben
In Werken wie diesen, besonders aber in den Halb-
figuren des Spätwerks, sind die verschiedenen Bewe-
gungsmomente aus den Darstellungen im kleinen Format 
ebenso enthalten wie die vom Künstler ausgeführten 
Bewegungen der Tonskizzen im Raum und im Licht. In 
der Stehenden von Schaffhausen kann man tatsäch-
lich sehr viele der kleinen Momente aus den Entwürfen 
und Tonskizzen wie die zuvor beschriebene Hüftdre-
hung wiedererkennen. Auch in der Imagination der 
Rezipient*innen ermöglicht die «Unschärfe» der Figur 
eine Art Rekapitulation dieser Gesten und Bewegun-
gen.26 Die Unschärfen der Form zeigen Josephsohns 
Bemühen, die Momente der Handhabung in eine 
Erfahrung von Dauer zu überführen. Es sind «mögliche 
Formen» im Entstehen, ein Fiktionalisierungsprozess, 
der erahnbar bleibt und sich wie Tagebucheinträge 
vorhergehender Tage als geschichtete Erinnerung 
in der Gegenwart überlagern. Die Handhabung der 
Tonskizzen als Praxis der Formfindung und Narration 
bleibt im grossformatigen Messing- oder Bronze-
guss aus den noch zu erahnenden Bewegungen der 
Figuren modelle in der Hand des Künstlers erhalten. 
So, wie Josephsohn in einer offenen Zone zwischen 
Vorläufigkeit und Unabschliessbarkeit arbeitet, und 
gerade weil er dabei dennoch auf einen endgültigen 
Ausdruck zielt, kann man diese Praxis der Vorläufigkeit 
als «Probe handeln» bezeichnen. Geht man noch 
einmal von den Fiktionalisierungsprozessen im Tage-
buch aus, kann dieses Probehandeln auch in weiteren 
Aspekten von Josephsohns Arbeitsweise gefunden 
werden. Josephsohn verwendete bei der Ausarbeitung 
seiner grossformatigen Gipsfiguren kleine Klötzchen 
des Gipsmaterials, um Volumina an den Werken zu 
simulieren und auszuprobieren, wo ihm noch Masse 
zu fehlen schien (Abb. 9). Bei der grossen Liegenden 
von 2005 fügte er spät im Prozess noch Volumen 
vorne am Oberschenkel an: Er legte im Gebirge der 
Körperlandschaft fünf unterschiedliche, kleine recht-
eckige Formen ab, die dieses Volumen probehalber 
dort positionierten. Für das Ergebnis reichte ihm diese 
vorläufig erscheinende Lösung. Josephsohn musste 
nicht unbedingt die Oberfläche mit Gips glätten, 
sondern die blosse Präsenz der eckigen Klötzchen 
reichte, um der Liegenden ihre letzte Rundung zu 
geben. Sie blieben für den Guss genau so stehen, wie 
sie mit der ihnen eigenen Schwerkraft hielten. Die 
Phase der Erprobung liessen sie mit der dauerhaften 
Form des Bronzegusses hinter sich. Die Vorläufigkeit 
der Anbringung der zunächst nur abgelegten und 
verschobenen Klötzchen erscheint als Entscheidung 
entstanden bereits in den 1960er-Jahren und bis in 
die 1980er-Jahre bei der Perseo AG in Mendrisio.30 
Mit dem Guss in dauerhaftem und wertvollem 
 Material werden die Skizzen damit zu kleinformatigen 
Bronzereliefs und erhalten einen neuen Status als 
«Werk». Die fragilen Skizzen verlieren nicht nur ihren 
transito rischen Status als fragiles Material, sondern die 
poröse lichtabsorbierende Oberfläche von Ton und 
Englisch-Zement bekommt nun eine feste, Lichtreflexe 
auffangen de, brauntonig bis goldene Oberfläche, 
die die Figuren ineinanderfliessen lässt. Die oben 
beschrie be ne additive Technik des  aufgedrückten 
Tons ist in den Bronzegüssen nicht mehr sichtbar: Der 
Eindruck von Flüchtigkeit und Fragilität wird nun allein 
von der «Erzählung» der gefundenen Form  getragen, 
das Material hat Dauer gewonnen und damit Zeit in die 
Zukunft überschrieben, allerdings um den Preis, dass 
die Spuren ihrer Entstehung nun nicht mehr wirken 
können. Die Zeichnungen, die im Arbeitsprozess als 
Skizzen der Werke entstehen (oft nur mit Kugelschrei-
ber notiert), sind bei Josephsohn nicht weiter ausge-
arbeitete Strichzeichnungen, die Formen suchen und 
Verhältnisse ausloten, wie hier die Stehende zwischen 
Gebälk und Sockelzone, die Josephsohn vor und 
nach Schaffhausen bearbeitete (Abb. 10). Im Beispiel 
ist dies vor allem die Linie der Überschneidung von 
Körperform und Architekturelement im Verhältnis 
zum freigewordenen Fuss, die auch in im endgültigen 
Messingguss, wie oben erläutert, die motivgebende 
Idee war.
III. Entstehende Handlung. Gegenwart und
Dauer bei Josephsohn
In seinen lebensphilosophischen Schriften thematisier-
 te Henri Bergson, wie aus einer Aneinanderreihung 
von flüchtigen Augenblicken ein Empfinden von Dauer 
entstehen kann. Bergson denkt nicht von den Din-
gen her, sondern von der Wahrnehmung. Form und 
Idee versteht er als «Momentaufnahme des Über-
gangs» – wobei die Momentaufnahme gerade nicht als 
stehendes Bild im Blitzlicht verstanden ist, sondern 
sogar eher als (mehrfache) Übergangsmomente einer 
gleichsam geschichteten Aufnahme.31 Es sind die zahl-
reichen eng beieinander liegenden Variationen, die 
bei Josephsohn sowohl im Medium der Zeichnung als 
auch in Ton und Gips entstehen, die ein Aufgreifen der 
Bergson’schen Formulierung nahelegen: Das, was er im 
Material zur Form bringen will, wird eher durch die Va-
riation beschrieben als mit einer dezidierten einzigen 
klaren Form – es sind gerade die Übergänge zwischen 
den Variationen, die die endgültige Form bestimmen. 
Diese Übergangsmomente erprobt Hans Josephsohn 
mit seinen zahllosen Tonskizzen. In einem Werk, das so 
grundlegend vom Ethos des unentwegten Überarbei-
tens geprägt ist, tritt das Authentizitätsparadigma des 
kunsthistorischen Verständnisses der Skizze, welches 
auf den «Formfindungsprozess» und das Ziel eines 
abschliessenden Werkes fokussiert, in den Hinter-
grund. Damit verändert sich auch der Werkbegriff, der 
nun eher in diesen Übergangsmomenten zu verorten 
auf Widerruf; die stets neu entstehenden Stadien zwi -
schen Vorläufigkeit und Unabschliessbarkeit sind hier 
in Bronze verewigt und bezeugen nun dauerhaft die 
Spuren des Probehandelns.
John Wood schrieb 2018, durch Josephsohns Art 
der Arbeit mit Gips entstehe eine Skulptur des Ma -
terials und der Präsenz. Er macht dies u. a. an der hori-
zontalen Bodenhaftung und Schwerkraft der Werke 
fest.27 Dem steht die Mobilität der  kleinen Skizzen 
gegenüber. Die Tonskizzen können, wie oben darge-
stellt, verdeutlichen, dass die Präsenz der grossforma-
tigen Arbeit zahlreichen Momenten abge run gen ist, 
deren Zielrichtung und Abfolge jederzeit vom Künstler 
umkehrbar, zerstörbar oder in eine andere Richtung 
zu lenken ist. Es scheint paradox, dass der Künstler ver - 
sucht, mittels des flüchtigen und mo ment haften 
Mediums der Skizze sich einer vielleicht doch mögli-
chen Dauer einer Bildidee anzunähern. Dabei geht 
es Josephsohn auch um eine zeitliche Verflüssigung 
durch die Hand habung des Materials: Er  versteht seine 
Arbeit als «eine Momentaufnahme aus dem Leben […] 
nicht wiedergebbar in der Skulptur, [um] eine Sprache 
zu finden, die parallel zum Leben geht, aber eigenes 
Leben hat».28 In Ton entwickelt Josephsohn einen 
ei ge nen Umgang mit Material, und im Werk prozess 
folgen seine Tonskizzen nicht der in zahlreichen Reliefs 
mit einer Gebälkzone angedeuteten architektonischen 
Ausrichtung in die Vertikale: Die Skizzen liegen, lehnen, 
hängen – sie sind mobile Referenzpunkte, die intuitiv 
weiterbearbeitet werden. Das Probehandeln mit den 
Tonskizzen (und den Zementgüssen) spielt für die 
gegenwärtige Form der grossformatigen Relief arbeiten 
eine zentrale Rolle. Aus dem Probehandeln mit den 
dreidimensionalen Skizzen wird neben der Aufhebung 
der Schwerkraft auch jenes Pulsieren von aufschei-
nenden Momenten lesbar, das die Unschärfe der For-
men als Zeitphänomen formuliert: Zahllose  vergangene 
Momente werden in die Offenheit der Zukunft und 
eine zukünftige Rezeption überschrieben. Das fragile 
Moment zwischen einer in der unscharfen Form sehr 
präzisen Stillstellung der Masse und einem darunter 
wahrnehmbaren Pulsieren der erahnten faktischen 
Form in Bewegung hängt unmittelbar mit den vorgängi-
gen Prozessen des Probehandelns im Material und den 
zahlreichen, einander ähnlichen kleinen Tonskizzen 
zusammen.
Zum Überschreiben von Zeit im Werk von 
Josephsohn gehört aber auch das Verhältnis der Ton-
skizzen zur Zeichnung und den vereinzelten Bronze-
güssen, die von den Tonskizzen angefertigt wurden. 
Die Tonskizzen lösen im Werk keineswegs die Zeich-
nungen gänzlich ab, wie es Gerhard Mack in seiner 
Josephsohn-Monografie darstellt.29 Die Tonskizzen 
nähern sich zwar vom Format her (12 × 12 bis 29 cm) 
einem Zeichenblock an, aber sie erhalten neben den 
weiterhin zu findenden Zeichnungen Bedeutung als 
eigene Werkgruppe gerade wegen ihrer räumlichen 
Handhabbarkeit. 
Galten die Güsse in Englisch-Zement als Arbeits-
kopien und wurden selten verkauft, waren dagegen die 
verschiedenen in Bronze gegossenen kleinen Tonskiz-
zen explizit für den Verkauf hergestellt. Einzelne Güsse 
Abb. 9 
Hans Josephsohn, Ohne Titel, 2005 
Messing, 76 × 224 × 67 cm, Verz. 5011 (Detail)
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ist als im einzelnen Objekt: Differenz und Wiederholung 
verschränken das Werk nicht nur mit der chronome-
trischen Normalzeit, sondern bestimmen auch «räum-
lich»-materiell die Übergangszonen zwischen Skizzen 
und gegossenem Werk.32 
Die Tonskizzen analog zur literaturwissenschaft-
lichen Auffassung des Tagebuchs als entscheidenden 
Schritt zur «Fiktionalisierung» des Selbst und seiner 
Erzählung in der Kunst zu verstehen, macht sie zu «ent - 
stehenden Handlungen», die in der Diktion  Bergsons 
eigene Entwicklungsrichtungen hervorbringen.33 Das 
Erleben ist nicht linear, sondern von jeweils neuen 
Impulsen geprägt: Josephsohns «Narration» der Situa - 
tionen von menschlichen Körpern – Situationen, von 
denen Josephsohn sagte, sie entstünden «aus dem 
Leben»34 – ist solch eine Möglichkeitsform, die selbst 
neue Varianten hervorbringt. Das Werk wird viel zählig, 
zu einer von den Schöpfungen bevölkerten Schwel len-
zone, in der die Variationen auseinander  hervor geh en, 
ohne einer Linearität zu folgen, ausser jener der 
chro no metrischen Abfolge der Lebenszeit des Künst-
lers. Begreift man die Skizze im kreativen Prozess als 
Selbst entwurf einer Position zur Welt, kann man sie als 
Fik tionalisierungsvorgang verstehen, der solche Zonen 
und Übergangsmomente bearbeitet. Diese  Dynamik in  
der Handhabbarkeit der Skizzen macht auch jene 
Unschärferelation der grossformatigen Bronzen als  
zeitliche Dimension begreifbar, die für die Werke 
Josephsohns so bezeichnend ist. 
Mit den vielfachen Gesten des Überschreibens 
entwirft der Künstler in kleinsten Nuancen, Variationen 
und Wiederholungen. Diese Entwürfe sind mehr als bei 
anderen Künstlern in der endgültigen Form enthalten, 
ja ihre Handhabung ist, wie an den Bei spielen gezeigt 
werden konnte, formgebend. Die Tonskizzen – ihre 
Abhängigkeit von der Schwerkraft, sowohl was den 
Modellierungsprozess und Aufbau mit dem Daumen 
angeht als auch ihre Manipulierbarkeit im Raum und 
im Licht sowie ihre Dekonstruierbarkeit – stellen 
ein be sonderes Medium der Überarbeitung dar, mit 
dem die «Aufhebung» von Zeit (im  doppelten Sinne) 
in den grossformatigen Arbeiten vorbereitet wird. 
Es scheint, als sei der Fiktionalisierungprozess, an 
dem Josephsohn in der Schwellenzone der Tonskizzen 
arbeitet, auch eine «Fiktionalisierung» von Zeit. 
2016. Bei Rodin werden flüchtige Empfindungen visueller Eindrücke 
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